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Domingo 14 de Enero de 1979: 

ADELANTE FRANCIA (Allez France') 

Dirección: Robert Dhéry; Guión: Robert Dhéry; In¬ 
térpretes: Robert Dhéry, Colette Brosset, Jean Car 
met, Pierre Dac; Francia; 1970. — 

ALLEZ FRANGE . (Adelante Francia) 

Las exhibiciones de la Alianza Colombo 
Francesa nos provocan a veces agradables 
descubrimientos:primero fué Pierre Etaix 
a quien sólo conocíamos por referencias, 
ahora es este extraño personaje, parlen 
te de Etaix y de Tati) en cuanto tampo 
co gusta de la palabra -mas sí del soni 
do-, y en cuanto ofrece evidente homena 
je a la comedia muda norteamericana 
(slapstick), pues no sólo toda la estruc 
tura del film que comentamos es a base 
de gags (siendo un largo gag ella misma) 
en el mejor sentido keatonesco, sino que 
su extraño parecido con Stan Laurel es 
de por sí un homenaje innato. Robert Dhe 
ry se niega a hablar en toda la película 
con el pretexto de que el dentista se lo 
ha ordenado para que pueda sanar su dien 
te roto y pueda así contraer matrimonio 
al día siguiente. Ese pretexto, sencillí 
simo, nos devuelve a los tiempos mudos 
de la comedia; aunque pudiera hablar, Ro 
bert tampoco podría comunicarse con pala 
bras, pues se encuentra de paso en Tingla 
térra a donde ha ido a ver jugar su equi 
po francés, y no entiende nada de lo que 
le dicen los ingleses, que lo persiguen 
durante toda la película: primero por po 
seer una camisa con los colores de la 
bandera francesa,y segundo por colocarse 
accidentalmente un uniforme de policía 
inglés. Dhery nos demuestra que, en oca 
siones, el hábito sí hace al monje,y con 
este hábito subvierte el orden civil in 
glés,ridiculiza la autoridad y aprovecha 
de paso, para hacer divertidísimos comen 
tarios sobre la atmósfera, la elegancia 
y la flema inglesas, tal como los comeri 
tarios que haría un buen fanático fran 
cés atacando a su barra adversaria en un 
partido de rugby. 

La Enciclopedia de Labor dice así: 

Director y actor francés cuyo verdadero 
nombre es Robert Foullci (Héry-Yonne, 
1921) . Actor autodidacta pese a un breve 
paso por el conservatorio, a los 14 años 
trabajaba ya en un circo ambulante. De 
allí pasó a los teatros de revista y lie 
gó a esc ribir varios libretos. En 1942 
hizo su primera aparición cinematográfi. 
ca en Mohsieur de Lourdines , de Pierre 
de Herain. Posteriormente trabajó en Les 
enfants du Paradis (1944), de Marcel Car 
né; Syivie et le ~f antome (1945) , de Clau 
de Autant-Lara, y Aventuras de Pieds 
Nickelés (1947), de Marcel Aboulker. En 
1948 formó con su mujer Colette Brousset 
Louis de Funes y otros actores una compa 
ñía de revista, "Branquignol 1 ', que alean 
zó un gran éxito popular^ Otras pelícu 
las suyas fueron Bertrand-Coeur-de-Lion 
(1950), Ah!,Les belles bacchantes (1954) 


La belle américaine (1961) y Alle z Fran 
ce (1964). Actuó también en La communale 
TÍ965), de Jean L'Hote y dirigió e Ínter 
pretó Le ; >etit baigneur (1967) y Trois 
hommes sur un cheval TÍ969). 


Domingo 21 de Enero: 

Z 

Dirección: Costa-Gavras; Guión: Coste-Gavras, Jor 
ge Semprun, de la novela de Vassilikos; Fotografía 
Raoul Coutard; Montaje: Francoís Bonnt; Dirección 
artística: Jacques D 1 Ovidio; Música: Mikis Theodo 
rakis; Intérpretes: Yves Montand, Jean-Luis Trin- 
tignatf Jacques Perrln, Francoís Férier, Irene Pa 
pas f Georges Géret, Charles Denner, Renato Salvate 
re; Producción: Jacques Perrin , Eric Schlumberqer 
para Reqgane Films/O*N*C.I-C.; Francia-Argella; 
1968, 



Z 

Costa-Gavras (1935),~ después de una na 
rración policíaca, Crimen en el Coche Ca 
ma (Compartiment Tueurs, 19<>5) , y una pe 
TTcula más sobre la resistencia. Donde 
sobra un hombre (Un homme de trop, 1966) 
que tiene la particularidad de contar 
con inmejorables actores masculinos, des 
cubre con Z un nuevo "género” cinemato 
gráfico; el político.Con la colaboración 
del novelista español Jorge Semprün, au 
tor del guión, tomando como punto de par 
tida el "cine negro" norteamericano de 
los años cuarenta y algtfn intento italia 
no posterior, como Salvatore Giuliano de 
Francesco Rosi (1961), construye una en 
cuesta alrededor de un crimen realizado 
por motivos políticos; el resultado, Z_, 
sobre el asesinato del político griego 
Gregorios Lambrakis en 1963 en Grecia 
por elementos de extrema derecha, es de 
una gran eficacia,como demuestra el enor 
me éxito alcanzado, pero no es más qu¥ 
una mala copia de sus modelos y carece 
de la verdad de ellos.Posteriormente, en 
el primer y tercer casos sobre guiones 
de Semprfin y en el segundo de Franco Sa 

linas trata de analizar empleando la mis^ 
ma fórmula, las formas de represión en 
los países socialistas en La Confesión 
(1970), de poner al descubierto los méto 
dos de actuación de la C.I.A. en América 
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Latina en Estado de Sitio (1972) y de ex 
poner la mecánica de un tribunal espe 
cial durante la ocupación alemana en Sec 
ción Especial , obteniendo similares re 
sultados. 

AUGUSTO M. TORRES 

Domingo 28 de Enero: 

MOUCHETTE 

Dirección: Robert Bresson; Guión: Robert Bresson, 
basado en "La nouvelle histoire de Mouchette" por 
Georges Bernanos; Fotografía: Ghislaln Cloquet; Di 
recclón artística: Pierre Guffroy; MtSsica: el "Ma^ 
nificat" de Monteverdi; Edición: Raymond Laroy; Ir» 
térpretes: Nadine Nortier, Maríe-Cardinal, Paul H? 
bert, Jeanne Vimenet; Producción: Pare Films/Argos 
Francia; 1966; 90 minutos. 



MOUCHETTE 


De todas las películas de Bresson, Mou ¬ 
chette es seguramente la más accesible, 
la de más fácil respuesta. Uno puede ima 
ginarse a la gente yendo ávidamente a 
ver una película que saben que trata de 
Juana de Arco,o un asno,o un cura rural, 
y recibir una desagradable impresión an 
te el tipo de película que Bresson ha sa^ 
cado de ello; aquellos interesados en la 
idea de una película sobre una niña de 
catorce años sin amigos, que finalmente 
trata de suicidarse,no se ven, en lo que 
he podido comprobar,defraudados por Mou ¬ 
chette . Desgraciadamente, aunque es valo 
rar el arte de una película en razón de 
su esoterismo, uno puede sospechar de la 
relativa facilidad con que Bresson se co 
muníca aquí: parece ajeno a‘sus métodos, 
y el tema tiene sus peligro?. Pero, nota 
blemente, Bresson hace este film no eso 
térico, sin modificar en nada su caracte 
rístico estilo elíptico y cuenta la con 
movedora historia de una niña oprimida 
en un mundo hostil, no sólo sin caer en 
el sentimentalismo sino sin dejar cual^ 
quier apertura a la fácil respuesta sen 
timental. 

CHARLES BARR 

"Si he optado por la nueva historia de 
Mouchette es porque no he encontrado en 
ella ni sicología, ni análisis. La sus 
tancia del libro me era posible; ella po 


día estar de acuerdo a mis ideas. Mou 
chette pone en evidencia la miseria y la 
crueldad: ellas están por todas partes, 
las guerras, los campos, las torturas, 
los asesinatos". (Robert Bresson). 

Este film perfecto es una fusión de rea 
lismo y fábula alegórica en que el suic_i 
dio de Mouchette viene como un destino 
inexorable y anhelado. Su insolación y 
la intensidad de su sufrimiento están 
transmitidos no solamente por imágenes 
sino también por la brillantemente or¬ 
questada banda sonora de Bresson. 


Domingo 4 de Febrero: 

17S9 

Dirección: Ariane Mnouchkine; Montaje: Ariane Mnou 
chkiue; teatro filmado interpretado por los Come 
diantes del Teatro del Sol; Francia; 1973. 

1789 

Para la crítica internacional 1789 es la 
más lograda versión de una obra teatral 
que se haya llevado a la pantalla. La di_ 
rectora Ariane Mnouchkine ha montado su 
teatro en la Cartoucherie, una fábrica 
de pólvora abandonada en el suburbio pa 
risino de Vincennes:Le Théatre du SoleiT 
El estilo del colectivo de Mnouchkine se 
caracteriza por una representación que 
surge de la improvisación y va conforman 
do, poco a poco, la pieza. Como estilo 
de representación se ha elegido la másca 
ra, con sus prototipos en la "comedia 
dell'arte", en el teatro chino, en los 
payasos del circo y en la comedia anti 
gua. La directora es sólo un observador 
privilegiado en una representación que 
corre simultáneamente en cuatro escena 
rios. El público puede detenerse ante urí 
escenario, puede correr de uno a otro, 
es asimilado a la acción. Mnouchkine ha 
filmado la película en trece representa 
dones de la obra y con tres cámaras. — 

Domingo II de Febrero: 

BORSALINO Y COMPAÑIA 

Dirección: Jacques Deray; Guión: Jacques Derayj In 
térpretes: Alain Deion, Ricardo Cucciola, Daniel £ 
vernel, Catherine Rouvel? Francia; 1974. 

BORSALINO & CIA. 

Después de una corta carrera como actor 
y ayudante de dirección, durante la cual 
trabaja a las órdenes de Luis Buñuel en 
Cela s 1 apella l 1 aurore (1955), donde 
también hace una pequeña aparición, Jac 
ques Deray comienza a dirigir una serie 
de películas policíacas, entre las que 

se puede encontrar el típico policíaco 
ambientado en París, Sinfonía f iara un a 
masacre (1963). La pura acción, Rififi 
en Tokio (1962) y la intriga, Secuestro 
bajo el sol (Par un beau matin d'eté, 
1964), que le convierte en uno de los es 
pecialistas franceses del "género". eT 
éxito alcanzado por La piscina (1968), 
basada en el desarrollo de una intriqa 
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de tipo sociológico, le convierte en el 
director preferido de Alain Deion y le 
permite hacer Borsalino, obra sin inte 
rés pero que le sitfia entre los realiza 
dores europeos más comerciales. Aunque 
en estas películas ha desaparecido la 
precisión que caracterizaba sus trabajos 
iniciales,en Un peu de sole11 dans l*eau 
froide (1971) consigue su mejor trabajo 
de dirección, pero su fracaso comercial 
le lleva a Funeral en Los Angeles (Un 
homme est mor t1973J . La ''segunda' parte 
de su mayor éxito, Borsalino y compañía 
(1974) y, siempre de la mano de Deion, a 
Flic Story (1975) y Le gang (1976) obras 
frías y realizadas de forma desinteresa 



AUGUSTO M. TORRES 


Domingo 18 de Febrero: 

EL GATO (Le Chat) 

Dirección: Pierre Granier-Deferre; Guión: Fierre 
Granier-Deferre,según la novela de Georges Simenon 
Intérpretes: Jean Gabin, Simone Signoret; Francia; 
1970 . 

LE CHAT 

Después de unos comienzos en que realiza 
un cine seudo-poético. Le petit garcon 
de l'ascenseur (1962) Les aventures de 
Saiayiñ D 963), Pierre Granier-Deferre 
(1927) con La métamorphos e_d es cloportes 
(1965) cambia de dirección y hace su pri 
mera película policíaca. El éxito obtenl 
do le hace seguir por este camino, y ora 
cias a poder trabajar con las"estrellas ir 
del cine francés, Jean Gabin, Simone Si 
gnoret, Alain Deion, Yves Montand, Jean 
Louis Trintignant y Romy Schneider, con 
sigue convertirse en uno de los realiza 
dores más comerciales de su país. Aunque 
el interés de su labor siempre deje mu 
cho que desear, entre sus películas se 
destacan El Gato , La viuda Couderc ,y Anna 
Kauffman , adaptaciones de novelas de Si 

men ° n * AUGUSTO M. TORRES 

E1 Gato está basado en una novela de 
Georges Simenon y es la historia de un 
matrimonio cuyas relaciones se han con 
vertido en odio.El ama más a su gato que 
a su esposa, lo que la mueve a ella a ma 
tar el animal. Continuadas las relacio 
nes en absoluto silencio, él sólo se da 
cuenta que no puede vivir sin ella cuan 
do un ataque al corazón la arranca de su 
lado. Jean Gabin y Simone Signoret son 
una pareja esencial del cine francés y 
hacen el gran plus de esta película. 

Domingo 25 de Febrero: 

UNA MUJER DULCE (Une Fernme Douce) 

Dirección: Robert Bresson; Guión: Robert Bresson, 
según un relato de Dostoievsky;Fotografía¡Ghislain 
Cloquet [Eastirancoior) ; Decorados: Pierre Charbonier 
Montaje: Raymond Lamy; Ayudante: Jacques Kebadian; 
Producción: Mag Bodard, para Film Marianne Produc 
tions: Francia; 1969; 87 minutos. 

UNE FEMME DOUCE 

Después de esas dos original1simas incur 
siones de Bresson en el mundo rural fran 
cés que fueron sus inmediatos y anterio 


res films, Al azar Balthazar y Mouchette, 
Una Mujer dulce es el retorno aí frígido 
mundo de la ciudad. El film es una mués 
tra más de la perfección a la que ha lie 
gado el mundo cinematográfico de este 
realizador, que no por absolutamente ce 
rrado sobre si mismo, deja de comunicar 
su particular belleza. Un personaje feme 
nino obsesivamente bressonxano (la mujer 
como víctima inocente y propiciatoria) 
es auscultado en el más riguroso, perso 
nal y concentrado de los lenguajes deT 
cine moderno; continuidad encadenada de 
gestos mínimos y modestos(abrir y cerrar 
de puertas, actos domésticos, convenció 
nes del amor burgués), aparentemente de.s 
provisto de relieve, clínicamente expues 
tos por un ojo implacable, que va estra 
tificando (literalmente) el nivel de una 
relación monstruosa, basada en el ejercí^ 
ció cotidiano de la firaldad afectiva,la 
rutina y la dependencia burguesas, la in 
comprensión disimulada. Sin embargo este 
panorama es siempre extremadamente ambi 
guo, porque los seres bressonianos no 
son propiamente humanos (individuos) , si^ 
no más bien piezas de un ajedrez estét_i 
co jugado en la nebulosa de una metafís_i 
ca de raigambre cristiana. El rigor de 
una película como Una Mujer dulce es una 
propiedad a la que un comentario breve e 
impresionista como éste no puede servir 
de demostración. Sólo hemos apuntado la 
evidente confirmación de uno de los cami^ 
nos más insólita y radicalmente origina 
les de la historia del cine. 

JUAN BULLITA 


Domingo 4 de Marzo: 

BAHIA DE LOS ANGELES (La Baie desiAnaes) 

m W. m - 9 - « - ■ ' --™ ^ 

Dirección: Jacques Demy; Guión : Jacques DemyrFoto 
grafía:Jean Rabier; Decorados: Bernard Evein; MGs_i 
ca: Michel Leorand; Edición: Anne-Marie Cotret; In 
fcérpretes: Jeanne Moreau, Claude Mann, Paul Guers, 
Henri Nassiet; Francia; 1973; Producción Sud Pací 
fique Films - 



LA BAIE DES ANGES 


3i Lola (1960) le sitfia entre los reali 
zadores más conocidos de la "Nouvelle 
Vague", la Palma de Oro obtenida en Can 
nes por Los paraguas de Cherburgo (19637 
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CARNET DE BAL 


consagra internacionalmente a Jacgues De 
my y le permite realizar sus máximas a¥ 
piraciones; una comedia musical, Las se 
ñoritas de Rochefort (1966) y una pe1leu 
Ta Integramente rodada en Estados Unidos 
Model Shop (68) . Pero el ternurismo y el 
absurdo juego de personajes que se sepa 
ran para luego volverse a encontrar, que 
aparece en Lola f La Bahía de los ángeles 
y alcanza su máximo esplendor en Los pa 
raguas de Cherburgo donde con la ayuda 
del compositor Michel Legrand y del deco 
rador Bernard Evein, por los diálogos to 
talmente cantados, el tono pastel de los 
colores, lo folletinesco de la anécdota 
y la perfección de la realización cons£ 
gue que el resultado sea una cursileríaT 
pero perfecta.En Las señoritas de Roche¬ 
fort, su proyecto más ambicioso, en el 
que consigue la colaboración de Gene Kel_ 
ly, se puede apreciar, a pesar de su iñ 
dudable amor por la comedia musical, su 
incapacidad para el "género" por falta 
de habilidad técnica y por quedar reduci 
do a su estrecha visión del mundo. ModeX 
Shop es una continuación de su primera 
película en la que se cuenta la vida de 
Lola en U.S.A. ocho años después; debido 
a su fracaso comercial marca el punto fi 
nal de la parte ascendente de su carre 
ra. Tanto en Piel de Asno (70) como en 
The Pied Piper of Hamelin j (71) produc 
ción inglesa, adaptación de dos famosos 
cuentos infantiles, se nota el cansancio 
creador que le lleva a copiar el estilo 
de Los p araguas de Cherburgo. Un hombre 
en estado interesante ÍT573T, in ten to de 
comedia sobre el tema del primer embara 
zo masculino, es un completo fracaso tari 
to artístico como comercial. “ 

AUGUSTO M. TORRES. 

Domingo 11 de Marzo: 

CARNET DE BAILE (Carnet de Bal} 

Dirección: Julien Duvivier; Guión:Jean Sarmet, Píe 
rre Walff, Bernard Z immer, Henry Jeanson,Julien Du_ 
vivier;Fotografla :Michel Kelber f Philippe Aqostini 
P* Levent; MúsicarMaurice Jaubert; Edición: A, Ver 
seon; intérpretes: Marie Bel, f Harry Baur, Louís Jcu 
vet, Francoise Rosay, Pierre Planchare!,Raijnu , Fer 
nandel; Producción: Lévy-Strauss Sígrna; Francia; 
1937; 109 minutos * 



Julien Duvivier nació en Lille en 1896. 
Debutó como actor en el teatro del Odeón 
en papeles cómicos, después en el Teatro 
Antoine y por fin en los teatros de los 
"boulevards", Posteriormente fué asisten 
te y después argumentista de la compañía 
cinematográfica Gaumont. Fué también co 
laborador de Marcel L'Herbier, de Louis 
Feullade,de Bernard Deschamps y de Henri 
Etievant para quien escribió el guión de 
Crepúsculo de espanto en 1922.Duvivier 
falleció en 1967 después de una larga y 
abundante carrera como director. 

Georges Sadoul comentó en"Le Cinema fran 
cais": "Este realizador abundante cono 

ció su apogeo durante los años 30 y pudo 
colocarse en primera fila durante unos 
cuantos años con Una mujer en juego que 

refleja directamente el espíritu del 
Frente Popular, y con Pépé le Moko cuyo 
tema se convirtió en prototipo de numero 
sos films realizados en otros países. 
Después de ese período Duvivier siguió 
siendo un técnico hábil y seguro de su 
oficio, pero no siempre exigente al esco 
qer sus temas y tratarlos". 

En noviembre de 1967, Paul Deglin decía 
ró en "Cine-Revue": Claro que hoy día no 
se jura más que por Jean-Luc Godard y A 
laln Resnais. Más esto no impide que la 
desaparición de Julien Duvivier no sea u 
na gran pérdida para el cine francés... 11 " 

Este gran cineasta con quien los histo 
riadores del cine han sido muy injustos 
y que los críticos juzgaban "pasado de 
moda" y que ciertamente tuvo una produc 
ción bastante desigual, nos ha dejado va 
rias obras de calidad. Realizó sin difT 
cuitad la transición del cine mudo al ci 
ne hablado y tanto su Pépé le Moko en 
1936 como su Carnet de Baile en 19 37 hi_ 
cieron época en el cine de los años 
treinta. Fué un director activo que se 
distinguía por películas "de calidad", y 
tanto en Francia como en Hollywood diri 
gió siempre estrellas de primera magni 
tud. En Francia fué el director del gran 
Harry Baur, de Jean Gabin, de Michele 
Morgan, de Vivianne Romance, de Maurice 
Chevalier, Madeleine Renaud, Pierre Fres^ 
nay, Louis Jouvet, Fernandel y muchos 
más. Dirigió también a Vivien Leigh, Da 
nielle Darrieux,Madeleine Robinson y aún 
a Brlgitte Bardot. Y aunque no siempre 
satisfacían fus películas a los críticos 
sobre todo en los diez útlimos años de 
su vida, generalmente sí fueron éxitos 
de taquilla, pues Duvivier sabía contar 
una historia y su único deseo era dar al 
espectador placer, alegría, emoción, y 
por ello merece nuestro respeto y núes 
tra gratitud. — 

En Carnet de Baile , una mujer joven aún 
(Marie Bell'acaba de perder a su marido, 
Al aprestarse a abandonar la suntuosa vi 
lia que posee a orillas del Lago de Gar 
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da, encuentra por casualidad en un cav^n 
el "carnet" de su primer baile-.. Se oye 
entonces el famoso "Vals gris" compuesto 
por Maurice Jaubert, sombras imprecisas 
giran lentamente y poco a poco vuelve a 
resurgir la romántica fiesta. Pero, qué 
fuá de aquellos ocho pretendientes cuyas 
tiernas palabras recuerda aún? Impulsada 
por la nostalgia,Marie Bell parte en bus 


Domingo 18 de Marzo: 

ROSTRO DE AMOR (Gueule d'amour) 

Dirección: Jean Gremillon; Guión:Charles Spaak, de 
la pieza de Andró Baucler; Fotografía: Gunther Rí 
ttau; Música:Lother Bruhne; Intérpretes:Jean Gabin 
René Lefevre, Mireille Balín; Producción:Raoul Pío 
quín para U.F.A.; Alemania; 1937. 


día de la Resistencia. Después de la que 
rra realizó dos interesantes larqometra 
jes, Pattes blanches y L'aroou r d 1 une fem- 
me , así como una serie de cortometrajes 
en los que, por lo general, tuvo ocasión 
de expresarse con más libertad; Les C har- 
mes de l'existence , en colaboración con 
Pierre Kast, crónica de los salones de 
pintura entre 1860 y 1910, y Les DÓsas 


tres de la guerre , sobre Goya. Ha _ 
to la música de varias de sus películas. 
Típico "cineasta maldito", con una obra 
apenas conocida ni apreciada por el pú 
blico, su estilo se caracteriza por su 
tendencia documental, su sensibilidad 
formal y la preocupación ética y humani£ 

ta que le anima. román gubern 


ROSTRO DE AMOR (Gueule d'amour) 

Jean Gremillon (Bayeux 1902-Paris 1959). 
Estudió música en la Schola Cantorum de 
París y se ganó la vida como instrumenta 
lista en las orquestas de algunos cines. 
Así conoció al que sería célebre opera 
dor -entonces proyeccionista- Georges PÓ 
rxnal, con el cual, después de haber cum 
plido su servicio militar y trabajado co 
mo rotulador de documentales, inició en 
1923 la realización de numerosos documen 
tales turísticos e industriales; el pri 
mero de ellos fué Chartres . En 1926 rea 
lizó, a bordo de un barco atunero, el me 
diometraje documental Tour au large , una 
de sus mejores creaciones. Su primera pe 
lícula de ficción fué Maldonne, a la que 
siguieron Gardiens de phare , drama de 
dos hombres solitarios,y La petite Lise , 
su primer filme sonoro y cuya ámbición 
artística, ensayando el contrapunto ima 
gen-sonido, fué causa de su grave y com 
pleto fracaso comercial. Esto le oblic? 
a realizar a continuación, para poder 
subsistir, algunas obras de nulo valor 
artístico. Trabajó en los estudios berli^ 
neses, y en España realizó La Dolorosa y 
¡Centella, alerta'. , cuyo productor ejecu 
tivo fué Buñuel. Después de este parénte 
sis abiertamente comercial e impersonal, 
retornó a su línea creadora con Gueule 
d 1 amour , L'etrange M.Víctor , con un cui_ 
dadoso examen de ambientes y personales 
de la media burguesía francesa; Remordí 
miento, en la iínea del naturalismo ne 
gro y romántico; Lumiére d'ét.é film de 
áspera crítica social; Le ciel est a vous 
historia del dueño de un garaje de pro 
vincias que, con su mujer, se convierten 
en aviadores, y el excelente mediometra 
je, con montaje de documentales. Le six 
juin a l'aube , sobre el desembarco alia 
do en Normandía. Su carrera artística, 
de cuyas mejores obras aflora una vigoro 
sa vocación de documentalista y un soplo 
de lírica belleza, desarrollándose siem 
pre en difícil lucha con la industria, 
que raramente permitió al artista expre 
sarse con entera libertad. Durante la 
guerra pudo ser considerado como el más 
notable creador del cine francés, insu 
fiando a sus obras el espíritu de rebeT 


Domingo 25 de Marzo: 

LA BATALLA DEL RIEL (La bataille du rail) 

Dirección; René Clément; Guión:René Clément, Colet_ 
te Audry; Fotografía: Henri Alekan; Música: Ives 
Baudrier; Edición: J* Desaqneaux; Intérpretes: To 
ny Laurent, Leroy, Desagneaux, Clarieux, Paurand, 
Lozach, Pauléon # Raüzena, Redon, Salina, Woll y fe 
rrocarríleros franceses; Producción¡Coopérative q? 
aérale du Cinéma Trancáis: 1945; 80 minutos. 



LA BATAILLE DU RAIL 

Rechazado a veces por la crítica, cinea£ 
ta casi marginal a pesar del éxito comer 
cial de la mayoría de sus películas,Ren£ 
Clément ocupa dentro del cine francés un 
sitio mal definido aún cuando no sin im 
portancia. Muy diferente a los directo 
res de su generación en la medida en que 
supo evolucionar (puede compararse la 
distancia que separa Juegos Prohibidos 
de A pleno sol) sin por ello acercarse a 
los autores de lo que se llamó "La Nueva 
Ola", René Clément está bien situado en 
tre los pocos cineastas franceses moder 
nos. 

Formado en la escuela del documental, ha 
conservado de esta época el gusto por la 
autenticidad. Convertido en un director 
preciso, de gusto refinado, inteligente, 
declaró en 1946 a Jean Queval: "El cine 
es mi vocación, mi vida misma. Mucho an 
tes de filmar La bataille du rail hubie 
ra yo podido dedicarme a la escenografía% 
La anécdota y el drama con tres persona 
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jes ya pasaron de moda. El cine debe a 
portar una respuesta a las Inquietudes 
sociales del espectador. Es un concepto 
que puede, segtín creo yo, expresarse por 
medio del realismo estético y social”. 

La batalla del riel es probablemente la 
obra maestra de René Clément. Rodado en 
1945 con sumo realismo a partir del 
guión de Colette Audry, cuenta la lucha 
extraordinaria de los trabajadores de 
los ferrocarriles franceses contra el 
ejército alemán de ocupación, lucha que 
facilitó el éxito del desembarque aliado 
en junio de 1944. Es una película sin es 
trellas, pero las actuaciones son sober 
bias y algunas secuencias son ya clási^ 
cas. 

Domingo 1 de Abril! 

CERO EN CONDUCTA (Zéro de conduite) 

Dirección: Jean Vigo; Asistente: Albert Riera, Hen 
ri Storck, Pierre Merle ,-Fotografía: Boris Kaufman; 
Dirección artística: Henri Storck, Jean Vigo; MGsi 
ca: Mauriee Jaubertj Intérpretes:Jean Dasté, Louis 
Lefebvre, Gilbert Pruchon, Coco Goldstein, Gérard 
de Bedarieux,Robert Le FIon,La Nain Delphin, Louis 
de Gonzague—Frick, Larive, Raya Diligent, Henri 
Storck;Producción:Gaumont/Franco Film/Aubert; Fran 

cía; 1933; 47 minutos. 



ZERO DE CONDUITE 

Cero en conducta es, por supuesto,un pan 
fleto, un alegato contra un sistema de e 
ducación y sus demasiado celosos practi^ 
cantes, pero esto no es,a fin de cuentas 


más que el pretexto de la película, su 
sostén anecdótico, del que Vigo ha sabi_ 
do alejarse rápidamente para abrirnos 
perspectivas muy distintas.La mejor prue 
ba de ello es que esta película no ha 
perdido nada de su virulencia y que nos 
afecta quizá más todavía ahora de lo que 
podía hacerlo diez,veinte o treinta años 
atrás, mientras que su tema aparente, de 
atenernos a él, podría parecemos de una 
época pasada; es una película más joven 
cada día, de la que sólo el desgaste del 
material traiciona la edad, mientras que 
una película autétnicamente realista es 
taría superada desde hace tiempo. Juzga 
da tínicamente segtín los criterios deT 
realismo, Zéro de conduite no sería más 
que una película excesiva y falsa. Si no 
es ni lo uno ni lo otro y nos parece,por 
el contrario,de un verismo estremecedor, 
es porque la medimos no según la real .i 
dad exterior que presuntamente describe, 
sino segtín otra realidad, a la que no 
describe, y de la que representa en cier 
ta manera el vaciado, y que es en la rea 
lidad interior y secreta del autor.Aquí, 
nada es auténticamente real: ni los per 
sonajes, caricaturescos, esquemáticos, 
dibujados a grandes rasgos y cuya psico 
logia está ya por entero en el aspecto 
del cuerpo, en el gesto y en los movi^ 
mientos, lo mismo que en los universos 
del melodrama, de la magia, del ballet y 
del dibujo animado, en los que, por lo 
demás, la película no deja de hacer in 
cursiones y entre los cuales establece 
una especie de intercomunicación perma 
nente, que nos parece maravillosamente 
natural; ni los hechos, que en consecuen 
cía, participan del dominio de la fanta 
sía, mejor, de ese carácter fantástico 
querido a André Bretón, en el que "lo ad 
mirable es que no hay nada fantástico:no 
hay más que lo real"; ni los decorados 
que aún siendo a menudo "naturales", se 
gún el vocabulario de los regidores, no 
por ello dejan de ponerse rigurosamente 
al servicio de esta creación insólita, 
gracias, en modo muy especial, a ese ge 
nio de accesorista que no es de los meno 
res de Jean Vigo. 

No, nada es real aquí; pero todo es ver 
dadero, aunque no fuese más que porque 
nosotros estamos ahí y participamos de 
ello; no observamos como espectadores un 
mundo extraño, cuyo grado de realidad de 
biéramos juzgar participamos efectivamen 
te de una realidad nueva, que es para no 
sotros la evidencia misma, como si siem 
pre hubiésemos vivido en ella. Estamos, 
con el autor, al otro lado del espejo. 

PIERRE L'HERMINIER 

Cero en Conducta fué prohibida por la 
censura de los años 32 al 46 

Domingo 8 y 15 de Abril: 

VIVA LA LIBERTAD (A nous la liberté!) 

Dirección: René Clair;Guión:René Clalr; Asistente: 
Albert Valentín; FotografíarGeorges Périnal! DIrec 
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ción artística: Lazare Meerson; Música: Georqes Au 
rio; Intérpretes:Raymond Cordy, Henri Marchand, Ro 
lia France,Paul Olivier, Vincent Hyspa;Producción!" 
Tobis; Francia: 1931; 95 minutos. 



VIVA LA LIBERTAD (A Nous la liberté’.) 

Concebida cuando la crisis económica y 
el desempleo en el mundo occidental esta 
ban siendo atribuidos a la automatiza 
ción, este film contiene excelentes se 
cuencias que han llegado a ser clásicas. 
Para destacar especialmente el paralelo 
entre el trabajo desarrollado en la lí 
nea de ensamblaje de una fábrica y lo 
que se lleva a cabo en una prisión; el 
régimen de los trabajadores y prisione 
ros en los decorados futuristas y delibe 
radamente inhumanos de Meerson. Otra se 
cuencia famosa: la de los oficiales con 
sombreros de copa luchando por recuperar 
los billetes en una tormenta. 

Excelente actuación de Cordy y la de 
Marchand (un desconocido actor que si 
guió siéndolo) . Muy buena mfísica la de 
Auric, especialmente el coro del final: 
"Mi viejo amigo,la vida es hermosa (...). 
Podemos reir y cantar juntos. Podemos a 
mar y beber juntos. Es la libertad'., pa 
ra nosotros, para nosotros". Los errores 
del film se encuentran menos en su Uto 
pía, aunque irónica, que en una cierta 
fría formalidad en sus perfectas imáge 
nes y en su edición; una frialdad que 
contrasta con el calor de los dos perso 
najes principales. ” 

Cuando Tiempos Modernos (Chaplin) fué 
terminada en 1935, Tobis (que estaba con 
trolado por Goebbles) puso una demanda 
por derechos de autor contra Chaplin,que 
había sido claramente influenciado por 
las escenas de la línea ensambladora del 
film de Clair. Pero René Clair, cuyo per 
sonaje interpretado por Henri Marchand 
había derivado de Chaplin, puso fin al 
pleito cuando dijo: "Todos nosotros so 
mos hijos de un hombre a quien yo admiro 
y me siento muy honrado si él fué inspi 
rado por mi película". 

Domingo 22 de Abril: 

LA GOLFA (La Perra) (La Chienne) 

Dirección: Jean Renoir; Guión: Jean Renoir de la 
novela de Georges de la Fouchardiére; Fotografía: 
Theodore Sparkuhl, Roger Hubert; Edición: Margueri 


te Renoir; Intérpretes: Mlchel Simón, Janle Mereze 
Georges Flament, Jean Gehret, Alexandre Rlgnault, 
Hádeleine Berubet; Producción: Braunberger/Richebé 
Francia; 1931; 85 minutos. 


Jean Renoir: En la época de La Golfa , la mez¬ 
cla no existía todavía. El hecho desque tuvie 
ra pequeñas dificultades de montaje, es lo 
que explica los defectos del sonido en el mo¬ 
mento de la canción: colocamos abajo, en la 
calle, el sonido que hablamos obtenido en un 
cuarto cerrado, y entonces se perdió un soni¬ 
do que yo había tomado en la calle, lleno de 
bocinas de autos y de magníficos ruidos. 

Deseaba hacer La Golfa por las mismas razones 
que me han llevado a hacer muchas otras. Fue 
a causa de mi admiración por Mlchel Simón. 
Creía que Michel Simón estarla prodigioso en 
el personaje de Legrand. He vuelto a ver el 
film hace poco, tengo una copla en 16 mm. que 
he proyectado a algunos amigos. 

F. Truffaut y J. Rivette: Este film marcaba 

un giro en su obra? 

J.R.: Si y no. En realidad yo soñaba con este 
tipo de historia hacia mucho tiempo. No habla 
conseguido llevarla a la pantalla, pero, en 
fin, estoy seguro de que incluso en Nana hice 
cosas que presagiaban La Golfa . Uno tiene vie 
jas manías, amores disimulados por formas de 
expresión e incluso por formas físicas. 

Por lo que se refiere a Michel Simón, soñaba 
con verlo en la pantalla con determinadas ex¬ 
presiones, con la boca torcida de cierta mane 
ra; soñaba con verlo con esa especie de másca 
ra que es tan apasionante como una máscara de 
tragedia antigua. Y por fin pude realizar mi 
sueño. 

Volviendo a La Golfa , lo que sucede con los 
grandes actores,y por consiguiente con Mlchel 
Simón, es que esos grandes actores os descu¬ 
bren, sacan a la luz los sueños que' uno ha te 
nido, pero no ha formulado. 

En realidad es el eterno misterio de la crea 
ción. Llega un momento en que ya no se es res 
ponsable de la creación, en que se nos escapa 
y el gran actor es un gran actor en la medida 
en que se nos escapa y, al escaparse, corres¬ 
ponde sin embargo a lo que hemos soñado antes 
y nos lo hace descubrir* 

Esta es la razón por la cual desconfío de los 
guiones demasiado rígidos, porque me parece 
que amenazan con constreñir la realización de 
este sueño en la parte que va más allá de lo 
que es consciente en vino; y esta parte incons 
dente es la que proporciona la sorpresa y la 
diversión del oficio. 

A la inversa, uno se deja llevar frecuentemen 
te por admiraciones y por ciertas expresiones 
que no merecen esta admiración. No hablo de 
Michel Simón, sino de actores menos importan¬ 
tes que él, menos extraordinarios. Esto me ha 
llevado a menudo a adoptar soluciones que no 
eran buenas, simplemente a causa de una espe¬ 
cie de admiración pasajera e ilusoria. 


Domingo 29 de Abril: 

LOS CAMISARDS (Les Camisards) 

Dirección: René Allio; Guión: René Allio y Jean Jo 
urdheuil; Fotografía:Denos Clerval (Eastmancolor)7 
Música: Philippe Arthuys;Intérpretes: Philippe Cíe 
venot, Jacques Debary, Gérard Desarthe, Dominíque 
Labourier, Francois Marthouret, Rufus, Gabriel Ga£ 
con, Hubert Gígnduy, André Reybaz; Francia: 1971. 
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LES CAMISARDS 

La revocación del edicto de Nantes tiene 
consecuencias distintas según las regio 
nes: algunos protestantes emigran, otrosf 
se convierten, otros más deciden luchar 
contra él, las rebeliones se multiplican 
en el Langedoc y en las Cevenas. Predica 
dores, profetas y todos aquellos que sim 
plemente combaten por su libertad de con 
ciencia se ven perseguidos, ejecutados o 
enviados a las galeras. Un tal GedeÓn La 
porte reúne un pequeño ejército bajo la 
dirección moral del profeta Abraham Na 
zel, y se entabla la lucha contra las 
tropas del rey encabezadas por el capi 
tán "Poul". Ardides,emboscadas, temores7 
pequeñas victorias se convierten en el 
pan nuestro de cada día de este puñado 
de hombres que se rebelan contra la into 
lerancia... ~ 

Pené Allio, nació en Marsella en 1924. 
Después de haber estudiado letras, de ha 
ber sido pintor, teatrero, decorador, es 
cenógrafo, arquitecto, llegó al cine con 
una película de dibujos animados,siguien 
do después con un cortometraje filmado 
en 1963 y a partir de ese momento no de 
jará de trabajar para el cine, siguiendo 
una trayectoria muy personal. Su primer 
largometraje La vieja dama indigna tuvo 
gran éxito,pero las cualidades que demos 
traba en él no parecen haberse afirmado 
en obras subsecuentes. 

Domingo 6 de Mayo: 

LOS 400 GOLPES (Les 400 Coups) 

Dirección: Francois Truffaut; Guión: Francois Truf 
faut, Marchel Moussy; Fotografía: Henri Decae:Di 
recciÓn artística: Bernard Fveln ;M(Ieica: Jean Cons 
tantin; Edición: Marie-Joseph Yoyotte:Intérpretes? 
Jean-Pierre Léaud, Claude Maurier,Albert Rémy, Guy 
Decomble, Patrick Auffay;Producción: Films du Caro 
sse/SEDIF; Francia: 1959; 94 minutos. 

LOS 400 GOLPES 

El tema de los infortunios de la niñez 
ha servido para llenar miles de páginas 
de la peor literatura, así como algunos 
kilómetros de película cinematográfica. 
Pero, además del niño—víctima, tenemos 
también en el cine al niño-simpático, al 
niño-poético (el de El Globo Rojo ], al 
niño-mediador (por cuya boca habla no la 



sabiduría divina sino la moralidad bur 
guesa). Es, pues, un personaje tópico y7 
como tal, vacío e irritante. Truffaut ha 
conseguido, quizás por primera vez, des 
cubrirnos una infancia sin adjetivos. EX 
tema del film sugería los peores riesgos, 
una crónica tan ingrata hubiera podido 
convertirse fácilmente en una obra admo 
nitoria, o en una denuncia y caer en eT 
sentimiento complacido que siempre en 
cuentra un eco lacrimoso en el gran p?f 
blico.O en una especie de film polémico7 
al estilo de Los tramposos (Maree! Carné) 
en el que la - sociedad, en forma vaga y 
abstracta, fuera emplazada como respónsa 
ble de unos destinos individuales patétT 


eos. En lugar de esto, Truffaut nos mués" 
tra un personaje y un mundo. El niño no 
es el sujeto de una serie de determina 
clones extrínsecas; es,por el contrario7 
mucho más libre, mucho más indiferente 
frente a las costumbres y los mitos que 
los alumnos que lo rodean. Su mundo no 
está integrado por sueños o por frustra 
clones, sino por un realismo que no in 
tenta desvirtuar la presencia efectiva 
de unas constricciones sino que, infan 
tilmente, se limita a rebelarse contra 
ellas. El destino que nos describe no es 
excepcional ni exaltante, sino el camino 
eterno del hombre que se hace a sí mismo 
mientras se hace a su porción, a su cuo 
ta de libertad. Es, si se quiere, una de 
mostración de lucidez resignada?eL haber 
lo perdido todo para súbitamente, sentir 
se propietario del mar, en la soberbia 
escena final, cuando el gozo del aire sa 
lino, de la arena y de las olas se inmn 
viliza en la imagen de un rostro que ha 
dejado ya de ser y para siempre, el ros 
tro de un niño. 

HERNANDO VALENCIA 


Domingo 13 de Mayo: 

LA RODILLA DE CLARA (La genou de Claire) 

Dirección: Eric Rohmer; Guión: Eric Rohmer; Intér 
pretes; Jean-Claude Brialy, Aurora Cornu, Beatrice 
Romand,Laurence de Monaghan, Michele Montel,Górard 
Falconetti, Fabrice Luchini; Francia; 1970. 

LA RODILLA DE CLARA 

La sorprendente madurez y capacidad lógi 
ca de este film de Eric Rohmer, se debe7 
sobre todo, a la adecuación perfecta de 
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una linea temática que descansa sobre un 
juego experimental de conocimientos in 
terpersonales y una puesta en escena que 
implica el registro más transparente de 
un ámbito ideológico. 


El quinto cuento moral de Eric Rohmer es 
una variación del esquema que es motivo 
estructurante de los cuentos morales an 
teriores: "Tanto La Collectionneuse como 
Mi noche con Maud~ son, en el fondo, his 
torias de triángulos, pero si Renoir pro 
fundizaba esta dramaturgia ampliándola a 
un cuadrilátero ( La carrosa de Oro , Elena 
y los hombres ) o acudiendo a un sistema 
de permutaciones digno de las "afinida 
des electivas" ( La Regle du Jeu ), Rohmer 
utiliza la cuarta esquina del cuadriláte 
ro como una variable (varios personajes 
que se extienden a lo largo del tiempo), 
y, además combina a los personajes en 
distintas parejas, que van cambiando a 
lo largo de la película" (Miguel Marías) 


Aquí este esquema sirve para revelar los 
grados de complejidad que alcanzan den 
tro de una perspectiva idealista las re 
laciones vida-arte. Comprobación (hecho 
que se prolonga a la tonalidad misma de 
la escritura de Rohmer: constatación pu 
ra) de unos hechos que configuran una es 
critura que devendrá, para la escritora 
motivadora de la apuesta con Brialy , en 
materia prima para la elaboración nove 
lesea. En el registro de este accionar 
dialéctico de hechos ricos y ambiguos en 
gran medida, en donde radica la neutrali 
dad de la mirada del autor, neutralidad 
que como todas las neutralidades, enmas 
cara en este caso, un ámbito aislado de 
todo contexto (falta de explicación) y 
una red de relaciones que, hasta en la 
compulsividad irracional, es propuesta 
como ideal. El enmascaramiento por anula 
ción de lo exterior no se da, como lo a 
firman los delirios esencialistas, por 
el hecho de la opción de un "decoupage 
clasique", que por su misma razón de ser 
sea la encarnación de la ideología domi 


nante. 


RICARDO BEDOYA. 


Domingo 20 da Hayo: 

EL MUELLE DE LAS BRUMAS (Quai des Brumes) 

Dlraccldn: Marcel Carne; Guión; Jacquea Prévert, 
según la novela de Plerre Mac Orlan; Fotografía: 
Engañe Shuftan y luego Marc Foseará, Henrl Aletean, 
Phlllppe Agoatlnl y Louia Paga; Decorados: Alex 
Trauner; Música; Maurlce Jauberi; Montaje: Señé Le 
Henaff; Intérpretes: Jean Gabin, Michel Simón». Mi- 
chele Morgan, Plerre Braeaeur, Almos, René Genln, 
Delmont, Robert Le Vlgan, Marcel Peres, Klki; Pro¬ 
ducción: Schiffrin, Ravinovltch, Francia; 1938; 85 
minutos. 



Generalmente se considera a Quai des Brumes 
como una de las obras más representativas de 
ese "realismo poético" de la escuela cinemato 
gráfica francesa de la preguerra. Si esto fue 
ra así, la película parecería bastante falsa. 
De hecho,no existe realismo en esta película; 
ni en los personajes, ni en el argumento, ni 
tan siquiera en el decorado, que es tan con¬ 
vencional como todo lo demás. La casucha en¬ 
vuelta en brumas, la calle de adoquines lus¬ 
trosos, la tienda del trapero, las casas de 
placer, el baile, la extraña fiesta..., son 
escenarios de tragedia, del mismo modo que lo 
son las almenas del castillo de Elsinor. Aire 
dedor de todo esto -sugerido casi siempre sin 
ninguna clase de explicitación-,se sitúan las 
perspectivas de evasión: los barcos de carga, 
el mar, la carretera por la que, al final, el 
perro -otro personaje marcado por el destino- 
desaparecerá, perdiéndose en la oscuridad. 
Una especie de milagro se impone en nosotros, 
del mismo modo que, esos paisajes soñados en 
los que nos perdemos a menudo. 

En esta transposición plástica de un tema trá 
gico es preciso subrayar -y esto se puede ha 
cer con todos los films de Carné-, la excep¬ 
cional calidad de los elementos de expresión. 
Marcel Carné es uno de los directores que me¬ 
jor sabe rodearse de un equipo coherente y e- 
ficaz. Cocteau decía: "El cine es el arte de 
formar un equipo". La participación creadora 
de los colaboradores no disminuye en absoluto 
los méritos del realizador; al contrario, los 
elementos diversos no actúan aisladamente, si 
no que se dan fundidos en un efecto único, 
que sólo depende del genio del realizador. 
Una imagen de Quai des Brumes es a la vez el 
decorado de Trauner, la iluminación de Shuf¬ 
tan, la figura de Gabin o el rostro de la Mor 
gan, como es también la música de Jaubert una 
de las más discretas y evocadoras que se ha¬ 
yan escrito para una película, y es, sobre to 
do, el guión de Jacques Prévert. La película 
tiene el aura especial del estilo. 

PIERRE LEPROHON 
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Domingo 27 do Hayo: 

LA TRAVESIA DE PARIS (La traverif» do Pacía) 

Dirección: Claude Autant-Lara; Guión:Joan Aur enche 
y Plerre Boat sobre un cuento de Marcel Aymé; Foto 
grafía: Jacques Natteau; Decorados: Max Douy; HfisT 
ca: René Cloerecs Edición: Hadelelne Gug; Intérprs 
tos:Joan Gabln, Bourvil, Louls de Funnes r Jeanotté 
Battl, Bernard Lajarrige; Producción:Franco-London 
Films/continentale Produzlone, Francia: 1956. 

La Travesía de París fue otro seini-éxito de 
Claude Autant-Lara; sucede durante la ocupad 
ón y cuenta la historia de dos hombres que 
llevan cuatro maletines cargados de carne de 
cerdo a través de París para un carnicero del 
mercado negro. Los detalles de esta travesía 
fueron sacados algunas veces de la historia 
de Marcel Aymé, y otros fueron inventados por 
los guionistas Aurenche y Bost, resultando en 
ambos casos fascinantes y graciosos. El con¬ 
traste de los dos hombres -Gradgil (Gabin) un 
famoso pintor en busca de aventuras, y Martin 
(Bourvil) el golpeado pero conciente contra¬ 
bandista- está vivamente retratado, con abun¬ 
dante sátira e ironía (como cuando Gradgil es 
capa de ser arrestado por Heine), y Autant“ 
Lara no teme colocar en tela de juicio ideas 
corrientemente aceptadas y difundidas.El film 
no tuvo un completo triunfo, debido en gran 
parte a que la transición de la farsa a la 
tragedia es hecha abruptamente con el apresu¬ 
rado toque de "realidad" impuesto al severo 
carácter de los S.S. 

ROY ARMES 


Domingo 3 de Junio: 

LA REGLA DEL JUEGO (La Régle du jeu) 

Dirección: Jéan Renoir; Guión: Jean Renoir y Cari 
Koch; Asistente: Cari Koch, André Zwoboda, Henri 
Cartier-Bresson; Fotografía: Jean Bachelet, Alaln 
Renoir, Alphen; Decorados: Eugene Lourlé, Max Douy 
Mtisica; Joeeph Kosma, Roger Désormieree basado en 
Mozart, Monsigny, Saint—Saena; Edición: Marguerlte 
Renoiri Intérpretes: Marcel Dallo, Nora Grégor, Je 
an Renoir, Roland Toutain, Hila Parély, Jullen Ca- 
rette, Gastón Modot, Paulette Dubost, Plerre Mag- 
nier, Eddy Debray, Plerre Nay, Lise Ellna, André 
Zwobodai Producción: La Nouvelle Edltlon Francaiee 
Francia; 1939; versiones de 80, 85 Ó 90 minutos. 


La regla del juego es la más desoarrada. do- 
drla decirse que la más desesperada de todas 
las películas de Jean Renoir, con alternati¬ 
vas sensacionales, merced a bruscas transicio 
nes, entre las situaciones dramáticas de acu¬ 
sado realismo y las de un humor violento y a- 
gresivo. Su expresión visual descubre una no¬ 
vedad absoluta de concepto, lo mismo en la 
construcción que en la planificación. Si cuan 
do quiso cantar en La Marsellesa el ímpetu dé 
la revolución cayó,en cambio, éñ la narración 
académica, al mostrar esta visión de una so¬ 
ciedad contemporánea, en la que pudo introdu¬ 
cir personajes reales por él conocidos, es cu 
ando consigue un lenguaje entera y poderosa¬ 
mente revolucionario. 


CARLOS FERNANDEZ CUENCA 


ROBERT 

Para Bresson el cine es una escritura. Y 
toda su obra constituye un solitario es 
fuerzo por organizar un mundo inédito eñ 
el que su visión del hombre aparezca en 
carnada en un sistema de signos cercanoé 
a los de la escritura,tal como lo entien 
den las modernas corrientes de la grama 
tología. Sin embargo. En Bresson se rea 
liza lo que Barthes llama el "grado cero 
de la escritura" o, dicho tal vez con 
más precisión "el grado neutro de la es 
critura". Porque si su obra se caracterí 
za por algo, es precisamente por la añ 
sencia de efectos, por la densidad deT 
tratamiento, por el desposamiento del es 
tilo. Es esa voluntad de estilo la qué 
lo lleva a suprimir, aparentemente, toda 
marca, todo rasgo de presencia, llegando 
a una total purificación de los medios. 
Pese a ello, la ordenación resultante es 
siempre muy consciente y deliberada, pro 
duciendo rasgos de presencia que, en su 
aparente inexistencia, hacen muy notorio 
el sistema de signos del autor. En refe 
rencia a las características del estilo 
bressoniano, Miguel Marías ha señalado 
lo siguiente: "Este proceso de despoja 
miento lo encontramos a todos los nivé 
les, en todos los factores que dan lugar 
a su existencia. En primer lugar, si co 
menzamos por lo más externo para luego 
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ir profundizando, nos encontramos con 
que cada imagen de Bresson es seca, " li^ 
neal", sobria,desnuda de todo ornamento, 
sin brillo ni atractivo. La composición 
de cada plano es clara y ordenada, inex 
presiva, con pocos elementos, hasta taT 
punto que no es posible detenerse en 
ella,sino que nos remite a un "más allá" 
significante, situado a otro nivel. El 
sonido -como las imágenes, que siempre 
son "realistas", nunca fantásticas u oní 
ricas- está registrado directamente, pe 
ro luego depurado, simplificado, recons 
truído a partir de sus elementos reales, 
y esto da idea no sólo de la importancia 
que Bresson confiere al elemento sonoro 
de sus films, sino de la coherencia de 
su proceder. Bresson, por otra parte, o 
dia a los actores y, después de su terce 
ra película. Diario do un cura rural , s5 

lo utiliza a no-profesionales, vírgenes 

» 

del cine, con el fin de que sean más dó 
ciles y maleables y no intenten expresar 
o interpretar. Para ello, Bresson limita 
al máximo sus movimientos, sus gestos, 
sus reacciones. Su dicción es monótona, 
uniforme, inexpresiva. El montaje recha 
za cualquier efectismo y, rompiendo las 
normas académicas, se apoya en un origi 
nal sentido del "raeord",de las entradas; 
y salidas de campo, que contribuyen a 
crear la dinámica y el ritmo especiales 
que caracterizan las películas de Bres^ 
son. La narración es elíptica, indirecta 
en ocasiones, lineal siempre, y de ella 
han sido eliminadas todas las disgresio 
nes que pudieran desviar la atención del 
espectador. La música, fragmentaria, in 
terviene sólo ocasionalmente, con una 
función exclusiva de puntuación, sin con 
tribuir nunca a crear artificialmente un 
ritmo, un clima, un ambiente, como suele 
ocurrir". 

Podríamos decir, pues, que la escritura 
de Bresson es una escritura neutra, pero 
no inocente. Bresson redobla sus esfuer 
zos para alcanzar esa tersura invisible 
de las imágenes? somete los medios expre 
sivos a las mayores presiones a fin de 
dejar a sus personajes desnudos ante el 
espectador, como seres calcinados por un 
fuego, interior o superior,que tanto pue 
de ser la gracia como la perversidad . 
Los entrecruzamientos de estas fuerzas 
metafísicas son tan misteriosos como in 
dudables. Cuando la niña Chantal confie 
sa al cura de Ambricourt en Diario de un 
cura rural que está decidida a hacer el 
nía1, eT sacerdote le asegura que en ese 
momento encontrará a Dios. La perversi^ 
dad de Helena en Las Damas del Bosque de 
Boloña , servirá para que Jean y la pros 
tituta alcancen la gracia, su regreso a 
la inocencia original... 

No se pueden rechazar, en este sentido, 
los elementos cristianos de las pelíeu 
las de Bresson, más aún de las primeras. 
Las características de la puesta en esce 
na trasuntan ese contorno teológico y me 


tafísico que envuelve a los personajes. 
Sus imágenes están hechas con miradas y 
con objetos; pero los objetos son iner 
tes y las miradas están vacías. La desnu 
dez de los decorados refleja el desierto 
del espíritu. 

Diario de un cura rural no deja de estar 
revestido de elementos cristianos, aún 
en su posible acepción herética. Por e 
jemplo, el problema teológico de la gra 
cia actuando sobre la naturaleza, aflora 
en toda actividad del cura frente a sus 
feligreses. El despojo humano de su natu 
raleza alcoholizada logra llevar la paz 
a la condesa; y no obstante este hecho 
se convierte en piedra de escándalo para 
el pueblo. Serafita es alabada por saber 
la doctrina cristiana acerca de la euca 
ristia; en recompensa, la niña asegura 
que si ha aprendido tales cosas se debe 
a que el cura tiene unos ojos lindos. 
¿Son los caminos misteriosos de la gra 
cia o una oculta perversión de los seres 
bressonianos? El jansenismo de su estilo 
nos inclina a la primera posibilidad, 
pues,según la doctrina de Port-Royal, la 
gracia exige una total purificación para 
poder identificarse con el Ser. Por tan 
to, la puesta en escena debe estar some 
tida a esta exigencia en el grado más in 
tenso que sea posible. De ahí ese asee 
tismo de la escritura que llega a supri 
mir todo elemento superfluo hasta alean 
zar la ascesis integral de la secuencia 
última de Diario de un cura rural . En 
cambio, la ambigua inocencia perversa, 
apuntada en los gestos y miradas de Chan 
tal y Serafita, como antes en la Anne-Ma 
rie de Al azar Balthazar , la Mouchette 
del film" de igual título", y la protago 
nista de Una mujer dulce , nos inclinan 
al otro lado de la alternativa. Pero en 
todos estos films no deja de manifestar 
se esa ambivalencia tan bressoniana en 
el itinerario vital de sus protagonistas 
expresada de manera muy elocuente en las 
secuencias finales; la muerte expiatoria 
de Anne Marie en Los ángeles del pecado , 
el suicidio de Mouchette, envuelta en un 
ropaje blanco, el suicidio de la protago 
nista de Una mujer dulce , después de aca 
rielar el cristo sin cruz que guarda en 
su gaveta, acentuándose en las últimas 
películas la dimensión de soledad y de 
incomunicación más absoluta. 

La escritura neutra de Bresson, la nega 
ciÓn de todo efecto, el dominio de los 
movimientos de cámara hasta llegar casi 
a su anulación, señalan la voluntad de 
hacer un cine en el que la pureza de la 
forma original y el rigor de unos postu 
lados teóricos, muy coherentes, se fun 
dan en una unidad significativa. En ella 
se han generado algunas de las películas 
más importantes de la historia del cine 
con un esfuerzo de depuración que, hasta 
la fecha, alcanza sus puntos límites en 
El diablo probalbmente . 
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